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安德烈 •巴赞在《摄影摄像本体论》
中写道：电影的出现使摄影的客观性在
时间方面更臻完善。影片不再满足于为
我们录下被摄物的瞬间情景，而是使巴
洛克风格的艺术从似动非动的困境中解
脱出来。[1]289 巴赞强调了电影相对于摄
影而言复活时间的重要作用，然而除了
时间以外，电影的另一重要构成元素则
是空间，空间与时间是一部电影中基本
的组织和结构要素。空间的介入使得电
影对于运动的表现成为可能，在空间与
实践的交织融合过程中，电影的叙事功
能得以实现。伴随着后现代社会的到来，
空间成为文化研究的一个转向。而对于
电影而言，空间不仅是从电影本体而言
的重要构成因素，同时也是电影与社会
实践相互阐释的重要介质。[2]88-91 戴维 •
哈维在《后现代电影的时间与空间》一
文中提到：在所有艺术形式中，电影是
最具有活力、最具包容性、最有效地处
理纠缠不清的时空主题的途径。影像的
连续运用、闪回的能力、时间和空间的
跨越，使电影从常规的约束中摆脱出来，
虽然归根到底它只是透射在平面荧幕的
封闭空间里的一个景象而已。[3]156
电影通过视听语言将三维空间进行
平面化，创造一种全新的观看对象呈现
给观众，在摄像机与空间的碰撞之中，
空间作为符号和叙事工具成为电影表意
的主角。电影叙事空间最直观的形态（即
电影叙事空间的能指）就是观众能够在
银幕上感知到的“类现实”的故事空间，
这是主体活动的最主要场所，从“类现
实”的空间中观众感知到故事之下隐藏
的社会空间、心理空间。[4]119 而电影叙
事空间的意指则指向更为深层的隐喻，
即：电影中呈现的空间如何参与叙事并
影响叙事进程、空间对于主体及主体关
系产生哪些影响，等等。而所谓的“封
闭空间”，则是指现代电影之中常见且
重要的类型，封闭是指在相对闭合的物
理空间中开展主要叙述。
本文则主要从电影《血观音》中所
呈现的三个具有重要意义和隐喻功能的
场所（棠府、花房、火车）出发，探究
影片之中封闭空间的呈现，以及空间与
主体所存在的内在联系。
一、棠府：“反常”家宅
加斯东 • 巴什拉在《空间的诗学》
中写道：“家宅初看上去是一个标准的
几何学对象。我们试图用理性的方式去
分析它，它的表面现实是可见的、可触
摸的……这样的一个几何学对象应该抵
制那些包含着人体和人类灵魂的隐喻。
但只要我们把家宅当做给人安慰和内心
的空间，当做压缩并保卫内心的空间，
家宅就立刻开始人性的转化。”[5]49 巴什
拉将家宅视作为一个诗意的空间存在，
并通过对于家宅的解析探索人类隐秘的
情感世界。同样，当家宅以一种场所的
形象出现在文学作品和影视作品之中的
时候，它不再仅仅只是一个居所，家宅
的安排和出现、内部场景和内部部件的
设置，或多或少地被作者赋予意义和隐
喻，与叙事和情感表达发生着联系。私
密的家宅是主体内在自我认知的空间表
征，是个体历史的积淀。[6]64
对比巴什拉所描述的家宅作为庇护
所形象的存在，《血观音》中呈现的棠
府则以完全相反的姿态成为一种“反常”
的家宅空间。棠府是一所类似于日据时
代遗留的日本和室建筑，在小津安二郎、
是枝裕和、山田洋次等日本导演的镜头
中，和室的出现一般意味着家族的团聚。
然而在棠府这里却走向了反面：一方面，
棠府扩大了单纯“私密”家宅的社会功
用，使它成为了一个权力和金钱的交易
场所。另一方面，传统家宅之中所体现
的伦理温情也被母子之间的利益博弈所
彻底取代。家宅的“反常”倾向则表现
出空间主体的自我认知与他者禁锢。
在林家遭遇不测之后，一本正经的
警察署长在棠家家宴中则以另外一种状
态出现，对于下属的汇报敷衍了事，并
将案件朝着情杀的方向指引。这间林家
的宴客厅悬挂着已逝棠将军的遗像，悬
挂家庭照片是中国家庭空间之中最常见
的视觉符号，家族照片表征了一种家族
权威性。棠将军的权力余波和关系网络
正如棠府大宅的存在一样，依旧作为一
种依附保障存在，在这样的庇护之下，
棠夫人依旧处于主动地位。家宅呈现是
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【摘要】 电影《血观音》不仅通过时间来结构叙事，也通过空间进行表意。电影中呈现出的空间积极地参与到影片叙事、人物表现和影像风格
当中。在《血观音》中，棠府作为影片叙事的主要发生地，以一种“反常”家宅的形象出现，男性与女性、祖孙三代的畸形关系展露无疑 ；而
出现在棠府的花房，不仅作为纵欲的秘密花园存在，同时也是棠宁棠真的内心隐秘之处 ；火车则建构出一个移动的空间作为棠真美梦破碎的场
地，而幻想破灭后的自戕寓意着她所面临的绝境无法逃离，成为重要的隐喻性场所。通过对于棠府、花园、火车三个封闭空间的建构分析，借
由空间探讨主体形象的塑造和影片叙事营构，还原影片的内在叙事及人物情感关系，探究空间与主体之间的内在联系。
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自我主体认知的空间表征，将棠将军遗照悬挂和瞻仰的根源来自
于棠夫人对于棠将军家族权力和社会影响的肯定，同时也是对于
自我处于从属和依附位置的认知。另外，与棠将军遗像同时出现
的是一幅蓬巴杜夫人的肖像画，蓬巴杜夫人是路易十四的情妇，
懂得高级生活，喜欢在家里开盛大奢靡的沙龙宴会，邀请当时的
社会名流参加，并套取信息情报。影片通过家宅空间中内部部件
摆设的呈现，引申出棠夫人以棠府作为权力和金钱的交易空间，
使其从单纯的家庭生活属性转化为社会利益关系生产和作用的场
域，直言不讳地展示出她对于主体自我的认知。
而影片对于棠宁的塑造，则通过空间表示出束缚主体的层层
禁锢。列斐伏尔认为，表征的空间是“直接生活”的空间，是真
实生活期间的人在长期的空间实践中生产的空间，是人类“想象
试图改变、规训、控制的空间”。[6]66 那么，对于棠宁而言，家宅
已经从传统的私密性走向了社会性，她作为一种社交工具而时时
刻刻面对着来自家庭的禁锢，棠府已经被改变成为这样的一种“规
训、控制的空间”。影片多次出现在棠府中棠夫人禁止棠宁服用安
眠药、棠宁挣扎吼叫、与棠夫人厮打却依旧无济于事的场景。另
外棠夫人对她关于棠真成长的建议置之不理，而棠真也在棠夫人
的影响下忽视自己亲生母亲棠宁的存在。在棠宁发觉自己成为母
亲彻底的牺牲品时，在与棠夫人的争执过后绝望地躺在地板上，
而棠夫人的阴影则逐渐笼罩了摆在厅堂的母女三人的画像中的棠
宁。棠宁表面的放纵正是对于来自他者压抑和约束的反抗，然而
悲惨的是她的这种反抗并未成功。她逃离出棠府，却依旧无法逃
脱出被控制的空间，而以毁灭作结。棠夫人在佛堂前一边念渡人
的往生咒，一边用最残忍的手段炸死棠宁。屋子里摆着棠宁的遗照，
棠夫人却毫不动容地说一辈子没狠过，哪来的淡呢，棠宁不过是
枚好看的棋子，最终化为一张摆放在矮桌上的遗像。而遗像，也
只是在母亲和冯秘书长的纠缠镜头中作为背景一闪而过。对于棠
宁而言，棠府成为她自我主体存在的一种禁锢，家宅失去了作为
鸟巢、贝壳等的庇护所功能，而使得主体彻底走向了失控和毁灭。
二、花房：隐秘角落
与棠府和整个影片阴郁黑暗的色调相比，热带绿叶掩盖着
玻璃外壳的花房则以神秘、明亮的色调呈现，这与整个色调格
格不入。花房偏居棠府一隅，成为家宅之中的角落。巴什拉在《空
间的诗学》中对于家宅之中的“角落”形象进行了分析 ：“角落
首先是一个避难所，它为我们确保了存在一个基本性质：稳定性。
……在自己的角落获得安宁的存在，我们敢这样说，他把稳定
性散布开来。”[5]147 而花房对于棠宁和棠真来说，正是作为一种
稳定、安宁隐秘的角落存在。
花房的出现，伴随着棠宁放纵的性交和棠真的偷窥。根据上
一节我们的分析，棠府作为“家宅”成为了棠宁成长过程之中的
禁锢，那么与棠府截然相反的则是花房的存在。棠宁与段忠和段
义的纠缠中面部表情是带有愉悦和享受的，与影片后面呈现出的
与警察的性交易中的狰狞痛苦形成鲜明对比。对于从小被作为性
工具被母亲进行性交易的棠宁而言，性对于她来说并非快乐的记
忆。她在母女三人的餐桌上回忆过香港的神猪，也在每次被母亲
派去进行交易以后以安眠药麻醉自己。然而在花房这样的
一个角落空间之中，她吸毒、纵欲，释放出自己真实的欲望，
成为自我欲望放纵的空间。另外，花房对于棠宁而言也是
表达真实自我的场地，在花房中，摆放着她的画作，而母
女三人则是她画作的主题。母子三人之中，棠宁作为女儿
和母亲同时存在，也都是柔软和给予爱的一方。在棠宁与
棠夫人少有的交谈中，棠宁亲昵地躺在棠夫人的腿上，她
渴望着从母亲身边得到爱。而在她和棠真的关系中，她一
直想要阻止棠夫人把棠真变成下一个自己，在警察面前保
护棠真，也想要寻找和女儿共处的时间，并在最后的生死
关头想要带棠真走，离开棠夫人的束缚。棠宁作为母亲无
疑是爱着棠真的，然而她无法按照正常的方式进行表达，
只能将感情寄托于画面中的母子们，花房承载了棠宁的梦
想。花房中的浴缸，也成为了“避难所”形象的一种表达，
棠宁在院长夫人的宴会结束后从花房之中的浴缸醒来，后
来浴缸也成为 Marco 的暂时睡觉的地方。浴缸的形状与子
宫的形状相似，将人包裹在中心，形成一个安全的处所。
对于棠宁而言，花房成为一种物恋的对象，它标志着
棠宁情感世界中某些部分不可逆转地永远缺席，以转喻的
方式暗示着匮乏，又以隐喻的方式成为情感和梦想的弥补。
[7]85 对于棠真而言，花房作为隐秘角落的存在又发挥了其
他功用：一方面，在对于花房之中棠宁行为的偷窥之中，
棠真完成了性启蒙；另一方面，花房成为她藏匿爱人（施
暴者）的处所。对应影片后面棠真所遭受到的强暴，在这
样的两种功能呼应下，花房形成了一种巧妙的寓言，不仅
在现实空间中作为棠府的隐秘角落存在，在棠真的心理空
间中，也成为少女性萌动的隐秘之处。
三、火车：欲望绝境
火车在电影中并不鲜见，1895 年在卢米埃尔兄弟第
一次开始放映电影的时候，就有《火车进站》的出现。电
影和火车的诞生都作为一种现代性的文明产物出现，早
期电影《火车大劫案》《将军号》、布奴埃尔的《朦胧的欲
望》，近期影片英国导演丹尼 •博伊尔的《猜火车》、贾樟
电影《血观音》剧照
040  艺苑［影视长廊］
作者简介：穆昊宇，厦门大学人文学院中
文系2017级戏剧与影视学硕士研究生。
参考文献：
[1]安德烈 •巴赞 .摄影摄像本体论 [M]// 外
国电影理论文选 .北京：生活 •读书 •新知
三联书店，2006.
[2]孟君.空间的消隐和浮现——论电影的“空
间转向”[J]. 江汉论坛，2014(4).
[3] 戴维 •哈维 .后现代电影中的时间与空间
[M]// 视觉文化读本 .桂林：广西师范大学出
版社，2003.
[4] 蒲融 .不能言说的家庭——电影《步履不
停》的空间美学 [J]. 文艺评论，2015(9).
[5] 加斯东 •巴什拉 .空间的诗学 [M]. 张逸
婧 ,译 .上海：上海译文出版社，2009.
[6] 王霞 .《八月之光》中的家宅空间解读 [J].
宁波工程学院学报，2015(6).
[7] 克里斯蒂安 •麦茨 .摄影与物恋 [M]// 上
帝的眼睛——摄影的哲学 .北京：中国人民
大学出版社，2005.
[8] 林萌 .电影中的时代症候：火车与现代性
的两极 [J]. 电影艺术，2018（1）.
[9]吴琼.雅克•拉康：阅读你的症状（下）[M].
北京：人民大学出版社，2011.
[10] 克里斯蒂安 •麦茨 .电影的意义 [M]. 南
京：江苏教育出版社，2005.
柯的《站台》、是枝裕和的《奇迹》等影
片中，火车所具有的这种现代性超越了
它作为交通工具的本质属性，扩大了能
指范围，甚至蒙上了一层诗意。铁轨的
延伸使得梦想憧憬的时间得以推延，旅
途因期待变得隽永，从而具有无限的开
放性。[8]112-117 根据罗兰 •巴特在《今日
神话》之中通过符号学的术语和方法对
于神话的意指结构和意义的生成过程的
分析，当火车从一级符号系统进入二级
符号系统时，火车超越了直接的意指层
面，进入了意识形态的层面，成为了远方、
诗意、希望的象征，也成为一种向往乌
托邦的欲望存在。因而火车成为一种现
代性的神话叙事，也获得了突破现状生
活、迎接新生的隐喻功能。然而，火车
的意象并非停留在积极的现代神话寓言
之上，现代性的特征使它同样具备了另
外一种完全相反的隐喻。火车被机械和
能源赋予超越人工的强大动力，因而也
有脱轨倾向和被操控的恐惧。在电影《釜
山行》和《雪国列车》中，火车在成为
希望的同时也是末日和绝境的载体。
无独有偶，《血观音》中的火车所
提供的想象和空间也包含了这样的两极
隐喻。影片中的火车之前一直作为能够
到达乌托邦的彼岸存在，在马场花房中
Marco 向林翩翩描述：多良、香兰……
过了黑黑的隧道，那里就是太平洋。这
样的描述也出现在林翩翩的日记本当
中，而作为实用工具的火车不仅成为林
翩翩的向往，也成为棠真所认为通向幸
福的途径。目睹过 Marco 和翩翩的冥婚
以后，棠真跟随 Marco 来到火车站，她
的脸上带着决绝、扭曲的表情，伴随着
“枋寮、加禄、大武、多良、金伦、香兰、
三合、太麻里、知本、台东”的报站声
跟随这趟她曾经多次听到和在翩翩日记
本中看到的列车行走，最终还是登上了
这一趟她寄托了所有爱情希望和幻想的
列车。奔跑和列车本身的晃动预示着梦
想的摇摆和虚妄，棠真以为她奔向了自
己向往的爱情，火车将会带她前往她的
欲望乌托邦。然而，火车所去往的反而
是另外一个绝境。《血观音》中的火车
并未脱轨，但是从另一个角度而言，在
狭窄、肮脏的火车空间中所发生的性侵，
直接导致了棠真人生的脱轨，火车作为
棠真意识中的神话寓言被强制打破。
根据拉康的三界理论，在想象界，
自我与他人的关系有着主体间性的结构
特征，那就是自我的构成是通过对镜像
或他人形象的认同完成的，自我是在与
他人形象或像的关系中建构出来的。[9]392
由此在棠真的想象界之中，她建构了自
我与 Marco 形象的关系，这种关系是自
我力比多投射出来的，是自我对他人的
一种理想化，它也是自我的认同对象，
是自我真正的欲望对象。因而关于棠真
认为的对于 Marco 的爱情实则只是在想
象界对于自我的一种理想化，而火车，
则成为了她对于这种理想化自我的追求
载体。拉康认为，在想象界，主体借助
于镜像认同而完成自我的构成，但自我
并非真正的主体。主体借镜像构成的自
我是一个想象性的存在，是一个在他人
形象中误认投射出来的理想自我，它本
质上是主体的异化。主体想要成为真正
的社会化主体，还需要经历另外一次认
同，即通过认同于社会化的象征秩序和
法则，通过把外在于自身的社会的大法
内化为自我的理想，使自己成为可以为
大他者所承认的社会性存在。[9]427 然而，
棠真并未能够完成真正的社会化主体认
同，她在火车肮脏、狭小的空间里遭遇
了来自精神和肉体的双重苦痛，她用来
弥补来自家人情感缺失的“爱”再次遭
到了阉割。一方面她曾经以为是爱情追
寻的Marco则只是被阔太太们接连包养、
出卖肉体的性奴；另一方面，她得知真
相后又被 Marco 无情地夺去了贞操。象
征界对想象界的侵入或切割导致了主体
的牺牲。[9]493“理想自我”向“自我理
想”的转化失败，棠真在火车摇摇晃晃
的空间里，遭遇了由希望到绝望的转变。
她迫切地冲出火车的封闭空间来寻找自
我，火车的内外空间发生反转，棠真以
失去一条腿的代价在这样的绝境中终结
了自我意淫的欲望。
结 语
在对于《血观音》的空间分析中，
可以看出在电影之中空间呈现的重要作
用，它已经不只是简单地为事件的发生
提供场地，而是成为了电影符号和叙事
工具作用于电影表意。摄影机对于空间
的凝视和镜头的转换揭示了主体的自我
矛盾和他者冲突，成为推动影片叙事的
内部驱动力。除了对于影片叙事的表达，
空间本身也具有意义生产的功能，电影
空间除了对于物质空间和想象空间的描
述和表现，在棠府、花房、火车的空间
呈现中，棠家三代人的精神状态是与空
间紧密联系在一起的，它成为对主体状
态和主体行为产生重要影响的关键因素。
麦茨在《电影的意义》中提到，电
影中内涵的能指成立的条件，是当能指
同时扮演指示意义的能指和所指。[10]85
那么，在对于电影的解读中，空间有时
也成为指示意义上的符号学材料，在指
示意义之下所产生的能指内涵，形成了
电影的视觉表达方式。因而，电影作为
一种视觉传达的媒介方式，空间对于电
影而言应当是根本要素，而非“附带”
要素 [2]88-91，聚焦电影之中空间呈现则
具有重要意义。
